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Die Forschung hat sich bereits intensiv
mit der byzantinischen Gerichtsdarstel-
lung beschäftigt und insbesondere die
verwendeten Quellen1, die Ausbildung
des Themas in einzelnen Regionen2 so-
wie dessen Abhängigkeit zu den abend-
ländischen Darstellungen geklärt 3. Im
vorliegenden Aufsatz soll der Versuch
unternommen werden, das Jüngste Ge-
richt in den königlichen Kirchenstiftun-
gen des mittelserbischen Reiches zu be-
leuchten, wobei der Fokus auf die Wie-
dergaben der Gerechten bzw. der Ver-
dammten in Bezug auf den Aussagewert
des Bildes gelegt wird. Im Gerichtsbild
wird nicht nur der Kontrast zwischen
Gut und Böse klar verdeutlicht, sondern
auch die Zuordnung der dargestellten Fi-
guren in differenzierte soziale Kategori-
en. Die Motive der Gerechten bzw. der
Verdammten zeigen in der kompilierten
Komposition des Weltgerichts, die sich
ab dem 11. Jh. in der byzantinischen
Kunst kanonisiert, die grösste Variabi-
lität. Die Integration der zeitgenössi-
schen Personen und die damit zusam-
menhängende Artikulation der aktuel-
len, lokalen, politischen bzw. religiösen
Tendenzen sind im byzantinischen Kir-
chenraum selten und erlauben explizite
Rückschlüsse auf sozialhistorische Um-
stände bzw. auf die Intentionen der Auf-
traggeber4.
Die zweite Ankunft Christi, die Δευτέρα
Παρουσία, und darunter insbesondere
das Jüngste Gericht, wurde im Mittelal-
ter sehr real wiedergegeben – im Text wie
im Bild5. Die imposante Gerichtsdarstel-
lung ist ein wichtiger Indikator für die
zeitgenössische Wahrnehmung des letz-
ten Tages sowie des Schicksals der Seele
nach dem Tod6.
In der frühchristlichen Kunst lassen sich
nur einzelne Motive und Metaphern des
Themas nachweisen7. Da die Vorstellung
eines allgemeinen Weltgerichts den
spätantiken Menschen weniger bewegte,
als vielmehr das konkrete Schicksal der
Seele nach dem Tod8, fokussiert die
spätantike Grabeskunst auf das Heil des
Verstorbenen9. Obschon verschiedene
Texte Bilder des Jüngsten Gerichts be-
reits im 8. Jh. suggerieren10, kann das
Thema in der byzantinischen Kunst
nicht weiter als bis ins 9. Jh. zurückver-
folgt werden11. Dieser ikonographische
Wandel im. 9. Jh. muss mit einer geän-
derten Vorstellung gegenüber dem Jüng-
sten Tag einhergegangen sein. Verschiede-
ne zeitgenössische Texte bezeugen denn
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auch, dass die Realität des letzten Ge-
richts sowie die Scheidung von Gut und
Böse tief in der Mentalität der mittelalter-
lichen Menschen verwurzelt waren12.
Weltgerichtsbilder ab dem 9. Jh. in der
byzantinischen Kunst
Entsprechend der Vielzahl der verwende-
ten Quellen ist das Bild des Jüngsten Ge-
richts ab dem 9. Jh. in mehreren Etappen
entstanden13. Als erster gesicherter Ver-
treter der byzantinischen Monumental-
malerei gilt die fragmentarische Darstel-
lung im Narthex der Kirche Hagios Ste-
phanos in Kastoria (9. Jh.), die zugleich
die erste Seelenwägung der byzantini-
schen Kunst zeigt 14. Die Psychostasia
wird in den mittelbyzantinischen Bei-
spielen zum zentralen Moment (Dan. 5:
27; Hiob 31: 6). Ab dem 11. Jh. zeich-
nen sich die byzantinischen Weltge-
richtsbilder durch gut organisierte, auf
einander bezogene Motive aus. Diese
Formel lässt sich beispielsweise an den
beiden Darstellungen im Tetraevangeli-
on der Pariser Nationalbibliothek aus
dem bekannten Studios-Kloster in Kon-
stantinopel (Paris, BNF, ms. gr. 74, fol.
51v, fol. 93v)15 sowie an jener auf der El-
fenbeintafel im Victoria und Albert Mu-
seum (fig. 1)16 nachvollziehen. Diese aus
dem 11. Jh. stammenden Beispiele prä-
sentieren bereits ein komplexes Bild in
gut definierten Zonen17. Im Manuskript
illustrieren die beiden Darstellungen in-
mitten des evangelischen Zyklus die ent-
sprechenden Textstellen des Matthäus-
(Mt. 25: 31-46) bzw. Markusevangeli-
ums (Mk. 13: 26). Die Analyse des Bil-
des auf dem ersten Folio (fol. 51v) ergibt
indes, dass es sich nicht um eine exakte
Illustration nach Mt. 25: 31-46 handelt,
sondern dass viele ikonographische De-
tails auf weiteren Textquellen beruhen.
Das hierarchisch gestaltete Bild hat als
Ausgangspunkt im Zentrum der oberen
Zone den segnenden, in einer Mandorla
thronenden Richter Christus18. Seine
Rechte ist den Erwählten entgegenge-
streckt, seine Linke verstösst die Ver-
dammten. Die Theotokos und Johannes
der Täufer flankieren Christus (Deesis)
inmitten des thronenden Apostelkollegi-
ums und einer Schar an Engel-Wäch-
tern. Obwohl die Deesis sowie das Apo-
stelkollegium im Psalter im Vatikan
(Rom, BAV, ms. gr. 752, fol. 27v) fehlen,
vermittelt das Bild dennoch einen impe-
rialen Charakter 19. In der vertikalen
Achse erscheinen im Pariser Manuskript
unter dem Thron Christi, der von Feu-
errädern umgeben und von Himmels-
mächten bewacht wird, die Seelenwä-
gung und zuunterst die Hetimasie mit
den Passionsinstrumenten (Ps. 9: 7)20.
Auf der Elfenbeintafel fehlen die Psy-
chostasia wie auch die Ureltern Adam
und Eva bei der Hetimasie 21. Der Rest
des Bildes ist jeweils in zwei kontrastie-
rende Hälften unterteilt, wobei sich zur
Rechten Christi (also auf der linken Sei-
te) die Gerechten befinden22. Auf dem
Elfenbein treten zwei Gruppen von Ge-
rechten zu Christi, deren sozialer Rang
nicht deutlich ist (fig. 1) 23. Bei den mit-
telbyzantinischen Beispielen sind am
häufigsten nur Heilige unter den Ge-
rechten vertreten24. Die Mönche, Aske-
ten, Asketinnen, Jungfrauen, Apostel
und Bischöfe werden von ihrem jeweili-
gen prominentesten Vertreter in Grup-
pen und in hierarchischer Ordnung zu
Christus geleitet 25. Diese Führer sind be-
sonders in der Krypta des Klosters Bacˇ-
kovo gut identifizierbar (12. Jh.)26. Pau-
lus ist an der Spitze der Apostel, Johan-
nes Chrysostomos, Basil der Grosse und
Gregor von Nazianz führen die Gruppe
der Bischöfe und Maria Aegyptiaca den
Chor der Frauen an. 
Im imposanten Mosaik auf der West-
wand der Kathedrale Santa Maria Assun-
ta in Torcello (12. Jh.) folgen unter der
Kreuzigung die Anastasis und das Jüng-
ste Gericht szenisch aufeinander27. In der
zweituntersten Zone ist den Bischöfen in
diesem monastischen Kontext ein her-
vorgehobener Platz zugewiesen. Darun-
ter ist das von einem Cherub bewachte
Paradies erkennbar, in welchem sich be-
reits Abraham mit Lazarus und den un-
schuldigen Seelen, die thronende Maria
sowie der gute Schächer Dysmas (Lk. 23:
43) aufhalten (fig. 2)28. Zu den Paradies-
bildern ist allgemein zu bemerken, dass
insbesondere jene der kretischen Kirchen
aufwendiger gestaltet sind29. Gelegent-
lich werden nicht näher definierte Heili-
ge von Petrus, oder dann seltener von ei-
nem Engel wie etwa auf der Elfenbeinta-
fel (fig. 1), zur Paradiespforte geführt
(Mt. 16: 19)30. Auf einer Ikone aus dem
Berg Sinai mit dem Jüngsten Gericht
handelt es sich bei den zum Paradies tre-
tenden Heiligen eindeutig um Bischö-
fe31. Interessant zu vermerken ist zudem,
dass in der Demetriuskirche in Wladimir
(gegen 1197) diese Gruppe vor dem Pa-
radies nur aus Frauen besteht32. Selten
tritt Petrus, begleitet von einem Engel,
zur Türe, wie etwa auf dem Mosaik in
Torcello (fig. 2).
Ein wichtiger Bestandteil der Kompositi-
on sind die agierenden Engel. Auf der
Londoner Elfenbeintafel weckt rechts der
Hetimasie ein in eine Trompete blasender
Engel Tote aus Sarkophagen (Mt. 24: 31;
1. Kor. 15: 52; fig. 1)33. Zur Auferste-
hungsszene der Toten ist zu bemerken,
dass die zweite Bildformeln häufiger vor-
kommt, bei der zwei oder mehrere Engel
das Meer und die Tiere auffordern, ihre
Toten hervorzubringen (Apk. 20: 13)34.
Das Meer und die Erde werden stets per-
sonifiziert wiedergegeben (Dan. 7: 3)35.
Auf dem Mosaik in Torcello wie auch auf
einem Folio des Tetraevangelions (Paris,
BNF, ms. gr. 74, fol. 51v) rollt ein weite-
rer Engel das Himmelssegment ein und
läutet somit folgend der Apokalypse das
Gericht ein (Jes. 34: 4; Apk. 6: 14)36.
Das obere Register zur Linken Christi
wird vom Feuerstrom bestimmt (Dan. 7:
10; Ps. 50: 3-4), der unter der Mandorla
Christi seinen Ausgang nimmt. Dämo-
nen zwingen mit ihren Speeren die Ver-
dammten in den Fluss 37. Auf diese war-
tet Hades, der auf einem Ungeheuer sitzt
und den reichen Prasser auf dem Schoss
hält (Lk. 16: 19-25)38. Die konstante
Wiedergabe des Reichen als Sünder par
excellence entspricht der mittelbyzantini-
schen Mentalität, in welcher die Philan-
thropie eine Schlüsselfunktion ein-
nahm39. Im Unterschied zum gut identi-
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fizierbaren reichen Prasser sind die diver-
sen Figuren im Feuerfluss in mittelby-
zantinischer Zeit zwar mittels ihrer Ge-
wänder einer sozialen Gruppe zugeord-
net, jedoch nicht individualisiert 40. Zum
ersten Mal sind Könige in der Hölle
wohl im Psalter im Vatikan kurz nach
der Mitte des 11. Jhs. visualisiert (Rom,
BAV, ms. gr. 752, fol. 294r) 41. Auf einem
Folio des Tetraevangelions (Paris, BNF,
ms. gr. 74, fol. 51v), ebenso wie im Bild-
programm in Torcello, sind ein Königs-
paar, Bischöfe und Mönche in einer ge-
mischten Gruppe im Fluss spezifiziert.
Die Charakterisierung ist nur aufgrund
der Kleider möglich, keine Attribute wei-
sen auf ihre Sünden. Ihre Wiedergabe ist
primär als Symbol für das moralische
und politische Wertungssystem der
christlichen Gemeinschaft zu verste-
hen42. Die Maler bzw. Auftraggeber fin-
den hier Gelegenheit, diejenigen sozialen
Gruppen zu kritisieren, die sie für sündig
halten. Mouriki konnte zeigen, dass Fi-
guren mit einer Krone im Feuerstrom
automatisch für den Missbrauch von
Macht gelten43. Gerade dieser Aspekt so-
wie die Nichtigkeit des weltlichen Reich-
tums werden in der Literatur wie im Bild
besonders betont. Auf den beiden Iko-
nen aus dem Sinai aus dem späten 11.
Jh. fallen die differenzierten, aber anony-
men Sünder im Feuerstrom auf, unter
denen sich Bischöfe, königliche Figuren,
Laien und wohl auch zum ersten Mal Ju-
den befinden44. Pharisäer und Juden
gehören in der Folge zum Repertoire. So
zeigen auch die Fresken im Parekklesion
im Chora Kloster in Konstantinopel (um
1320) die Gerechten in differenzierten
Chören um den Richter 45. Unter den
Verdammten verkörpern die Juden wie-
derum allgemein die Ungläubigen46.
Im untersten Register der Kompositio-
nen sind jeweils die Höllenqualen illu-
striert: das nie verlöschende Feuer (Mt.
25: 41; Lk. 12: 5), der Wurm, der im-
merfort nagt ohne zu ruhen (Jes. 66: 24;
Mk. 9, 44), die tiefe und unbegrenzte
Finsternis (Mt. 13: 42; 22: 13; 25: 30)
und der Schwefelsee (Apk. 20: 10)47.
Diese Torturen sind etwa auf einem Folio
des Tetraevangelions (Paris, BNF, ms. gr.
74, fol. 51v) in sechs klar abgetrennten
Kompartimenten untergebracht, in de-
nen verschiedene, nicht individualisierte
Sünder leiden48.
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1. London, Victoria and Albert Museum, 11. Jh., Jüngstes Gericht, Elfenbeinplatte.
Bei der Wiedergabe des Jüngsten Ge-
richts wird weder eine räumliche noch
eine zeitliche Kohärenz angestrebt. Viel-
mehr zeichnen sich die Weltgerichtsbil-
der durch eine vielteilige, klar aufgebau-
te, hierarchische Komposition aus, deren
Elemente assoziativ kompiliert werden49.
Den meisten Darstellungen ist die sym-
metrische Kombination von unter-
schiedlichen Elementen eigen, wobei der
Kontrast zwischen den Gerechten und
den Verdammten entsprechend dem
Evangeliumstext (Mt. 23: 33) auffällt 50.
In mittelbyzantinischer Zeit wird das
Jüngste Gericht regelmässig im Bildpro-
gramm der Kirchen aufgenommen und
gewinnt im Laufe der Zeit an Popula-
rität 51. Der häufigste Anbringungsort be-
findet sich im Narthex, da dieser auf-
grund der hier gesprochenen Gebete und
des hier stattfindenden Ritus am engsten
mit dem Verstorbenen assoziiert wird52.
Im 12. Jh. erweitern schliesslich indivi-
duelle Strafen für spezielle Taten, die be-
reits seit langem in den Texten bekannt
waren, das ikonographische Repertorium
des Jüngsten Gerichts 53. Diese Darstel-
lungen sind flexibler und individueller
ausgestaltet und in den Kirchen oft im
unteren Teil der Westwand angebracht,
wo sie vom Gläubigen, der die Kirche
verlässt, gut erkannt werden. Die Analyse
dieser Bilder, die somit auch eine didakti-
sche Funktion erfüllen, hat gezeigt, dass
die soziale Komponente bei deren Aus-
führung eine wichtige Rolle spielte54. In
ländlichen Gegenden transferiert das im-
posante Weltgerichtsbild auch für die ein-
fachen, meistens analphabetischen Bau-
ern die eschatologischen Aussagen mittels
dieser im Kirchenraum topographisch
wie inhaltlich nahen Darstellungen, da
diese primär auf das Dorfleben und die
Landwirtschaft abgestimmt sind55. Die
Repräsentation der Strafen ist zudem
auch im monastischen Kontext beliebt.
Die Frage nach dem Rezipienten ist um-
so wichtiger, da die Weltgerichtsdarstel-
lung seit Beginn eine politische Agenda
verfolgt 56. Entsprechend der Bibelstel-
len, die unterschiedliche Gruppen vor
dem Richter (Mt. 25: 32; Apk. 20: 12)
suggerieren, sind meistens im Bild die
Gerechten in Gruppen gefasst, während
im Feuerstrom die anonymen Ver-
dammten durchmischt sind. Die bildli-
che Zuweisung von bestimmten Figuren
zu den Guten (unter den Gerechten)
oder den Bösen (im Feuerstrom oder
unter den Bestraften) konkretisieren ei-
nerseits die in den Texten fassbaren
Wertvorstellungen. So konnte beispiels-
weise Patterson  Ševcˇenko mit Hilfe des
Berichts des Dichters Kallikles nachwei-
sen, dass der Kaiser Alexios I. Komnenos
im frühen 12. Jh. ein Bild des Jüngsten
Gerichts im Palast anbringen liess 57. Da-
bei sah Alexios sich selber im Feuer und
wollte mit diesem Bild seine Nachfolger
warnen58. Am Ende seines Lebens
kommt Alexios in einem didaktischen
Text, der sich an seinen Sohn und Nach-
folger Johannes II. Komnenos richtet
und ihn zur Gerechtigkeit auffordert,
nochmals auf das Thema zurück59. Der
Aufruf im Text korrespondiert mit den
bekannten mahnenden Bildern.
Anderseits reflektiert die genannte Zu-
ordnung zu Gut oder Böse auch eine
Realität in einem bestimmten Milieu,
wie sich dies an einigen Beispielen kon-
kretisieren lässt. Obschon, wie bereits ge-
sagt, das königliche Paar wie auch die
hochrangingen Kleriker unter den Ver-
dammten bereits seit dem 11. Jh. kon-
stant und anonym auftreten, erlaubt ihre
Spezifizierung gelegentlich explizitere
Aussagen60. In der Panagia Mavriotissa
in Kastoria (um 1200) befinden sich im
Feuerstrom, der im Osten über dem Ein-
gang zum Naos entspringt und sich über
die gesamte Länge der Südwand ergiesst,
königliche Figuren61. Gerstel brachte
diese Wiedergabe wie jene der individua-
lisierten Sünder, die insbesondere
Straftaten in Bezug auf den Handel zum
Inhalt haben, mit den zeitgenössischen
Begebenheiten der wichtigen Handels-
stadt in Verbindung62. Das Bild illustriert
also generelle Wertvorstellungen und je
nach Kontext spezifischere Anliegen.
Aufschlussreich ist im Mosaik in Torcello
(12. Jh.) die Wiedergabe des anhand des
Turbans gut erkennbaren Mohammeds
unter den Bischöfen, Mönchen und dem
Königspaar im Feuerstrom, die somit auf
den religiös-politischen Konflikt auf-
merksam macht (fig. 3) 63. In der zweiten
Hälfte des 14. Jhs. sind in der Panagia in
Moutoullas Kleriker der lateinischen
Kirche unter den Verdammten auszuma-
chen, welche einen Hinweis auf die aktu-
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2. Torcello, Santa Maria Assunta, 12. Jh., Jüngstes Gericht, Paradies, Naos, Westwand.
elle kirchenpolitische Situation geben64.
In dieselbe Richtung weisen die Darstel-
lungen der Mitglieder des lateinischen
Klerus und der Venezianer in den kreti-
schen Kirchen65.
Für den Psalter im Vatikan (Rom, BAV,
ms. gr. 752) konnte Meyer zeigen, dass das
ausserordentliche Programm vor allem ei-
ne zentrale Nachricht vermitteln sollte,
nämlich diejenige des sündigen, nicht in-
dividualisierten Herrschers66. Dieser war
hier kurz nach der Mitte des 11. Jhs. zum
ersten Mal überhaupt in der Hölle por-
trätiert (fol. 294r).
Einige Beispiele übermitteln persönli-
chere Anliegen. So führt im Bild des re-
duzierten Weltgerichts in einem Manus-
kript der Himmelsleiter (Rom, BAV, ms.
gr. 394, fol. 12v) Johannes Klimakos drei
ältere Mönche dem Richter vor67. Chri-
stus thront über ihnen in der Mandorla
und ist umringt von himmlischen Wesen
in kaiserlichen Kleidern. Unter Johannes
warten seine Eltern, Freunde und Brü-
der. Die Chöre der Gerechten sind hier
ersetzt durch die Verwandtschaft und die
nähere Bekanntschaft des Autors 68.
Als weiteres Exempel im monastischen
Kontext dient das Pariser Tetraevangeli-
on. Auf der zweiten Miniatur (Paris,
BNF, ms. gr. 74, fol. 93v) wird eine
Gruppe von Mönchen von einem nim-
bierten Abt angeführt 69. Die Mönche
fehlen dagegen auf der ersten Abbildung
des Manuskripts (fol. 51v) unter den Ge-
rechten, sie sind also bereits weiter ins
Paradies gelangt (fol. 93v)70, was eine ge-
wisse Selbsteinschätzung der Mönche re-
flektiert. Das Bemerkenswerte an diesem
Bild ist, dass die Mönche nicht wie üb-
lich von einem prominenten Mönch an-
geführt werden, wie etwa von Antonius
oder Sabas, sondern vom aktuellen Abt
des Studios-Klosters, wo das Manuskript
angefertigt wurde. Ein Name fehlt aller-
dings, was allgemein auf einen Abt des
Monasteriums schliessen lässt 71. Als Ge-
gensatz befinden sich im Feuerstrom ari-
stokratische, königliche Personen (fol.
51v), womit eindeutig eine promonasti-
sche bzw. eine antiimperiale Position
zum Ausdruck kommt72. 
Weitere ähnliche programmatische, poli-
tische Aussagen lassen sich aus dem sla-
wonischen Manuskript von Zar Ivan
Alexander (London, B. L., Add. 39627)
herauslesen (14. Jh.)73. Auf diesem Bild
nimmt der Zar den Platz des Abts als An-
führer der Gosrechten ein (fol. 124r).
Dabei handelt es sich um einen sehr
frühen imperialen Gebrauch des Bildes,
was mit Ausnahme der mittelserbischen
Beispiele erst wieder in postbyzantini-
scher Zeit häufiger auftritt 74.
Die Wiedergabe der Gerechten wie der
Verdammten hat ihren Ursprung in bib-
lischen, patristischen, apokryphen und
hagiographischen Quellen75 und wird
bereits seit dem 11. Jh. im Bild realistisch
uminterpretiert bzw. abstrahiert 76. Da-
mit transferierte das Weltgerichtsbild
verschiedene Aussagen zur sozialhistori-
schen und/oder kirchenpolitischen Ak-
tualität, mittels derer die philanthropi-
sche, christliche Mentalität akzentuiert
und die entsprechenden Wertvorstellun-
gen übermittelt werden sollten.
Die Konzeption der Weltgerichtsszene
zielt je länger desto stärker auf den indi-
viduellen Rezipienten ab, was gerade in
Kombination mit den oft in der Nähe vi-
sualisierten Stifterdarstellungen auffällt.
Seltener werden die Stifter im Bild des
Jüngsten Gerichts selber aufgenommen,
vereinzelt wurden allerdings Porträts un-
ter den Gerechten vermutet 77. So werden
beispielsweise die vier Stifter in der Kir-
che des Hl. Heraklidus im Kloster des
Hl. Johannes Lampadistis auf Zypern
(15. Jh.) in das Jüngste Gericht inte-
griert 78.
Die Seligen und die Verdammten in den
Kirchen des mittelserbischen Reiches
Die Untersuchung der Darstellungen des
Weltgerichtsbildes in fünf königlichen
Kirchenstiftungen im serbischen Reich
unter der Herrschaft der Nemanjia soll
die Auffassung bzw. die Verwendung der
Szene in einem spezifisch sozialen, geo-
graphischen und chronologischen Rah-
men erläutern79. Den bereits etablierten
Bildern ist gemeinsam, dass sie in diesen
königlichen Kirchenstiftungen konstant
beim Stiftergrab platziert sind80. Zudem
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3. Torcello, Santa Maria Assunta, 12. Jh., Jüngstes Gericht, Feuerstrom und Strafen, Naos,
Westwand.
war jeweils in der Nähe des Grabes für
das Porträt der Stifter Platz reserviert.
Die Auftraggeber waren einerseits be-
strebt, in der Grabausstattung den Inhalt
der Fürbitte, den Wunsch um Vergebung
von Sünden und die Bitte um Erlösung
zu formulieren81, verfolgten aber ande-
rerseits dynastische Ziele, die die Herr-
schaft der Nemanjia bestätigen und ma-
nifestieren sollten82. Dafür dienten eben-
so das Thema der mehrmals in der Nähe
des Jüngsten Gerichts abgebildeten Wur-
zel Jesse 83, aus der der in den späteren
Kirchen illustrierte Stammbaum der Dy-
nastie resultierte, wie die ebenfalls gele-
gentlich in diesem Bereich der Kirche
aufgenommenen serbischen Konzile 84.
In diesem Kontext kommt dem Weltge-
richtsbild in diesen Kirchen nicht nur die
Funktion der Übermittlung der Eschato-
logie zu, sondern auch eine integrale
Rolle in der Inszenierung der Stifter. Die
gezielten Wiedergaben der Gerechten
und der Verdammten im Bild des Jüng-
sten Gerichts erlauben überdies eine Be-
zugnahme auf die politische Aktualität.
Das Thema des Jüngsten Gerichts ist in
der mittelalterlichen, serbischen Kunst
äusserst beliebt. Zwei frühe Beispiele aus
dem 13. Jh. in den Vorhallen der Mut-
tergotteskirche in Studenica sowie in der
Muttergotteskirche in Moracˇa wurden
später übermalt (16./17. Jh.) und werden
aus diesem Grund hier nicht bespro-
chen85. Im Vergleich zu den restlichen
byzantinischen Weltgerichtsbildern ist es
der Bezug zum Stifter bzw. durchdachte




Der jüngere Sohn von Stefan dem Erst-
gekrönten, Vladislav, begann ab 1220
mit der Konstruktion der Himmelfahrts-
kirche in Mileševa als sein Mausoleum86.
Die Kirche wurde zwischen 1222 und
1228 ausgemalt. Nach den Auseinander-
setzungen mit seinem älteren Bruder Ra-
doslav übernahm Vladislav den Thron
(1234-43). Sein Onkel Sava, Sohn von
Stefan Nemanjia sowie Gründer und
Erzbischof der serbischen Kirche, starb
überraschend 1235 auf der Rückreise aus
Palästina in Tarnovo87. Darauf liess Vla-
dislav seiner Kirche einen Exonarthex
hinzufügen, und die Gebeine des Sava
wurden aus Tarnovo hierher transferiert.
Mit der Überführung der sterblichen
Überreste des Gründers der serbischen
Kirche beabsichtigte Vladislav ganz kon-
kret Propaganda und Legitimierung, die
er zuvor bereits mit der Wiedergabe der
Dynastie im Esonarthex, unmittelbar ne-
ben seinem Grab, verfolgt hatte 88. Die
Fresken im Exonarthex, die wie die rest-
lichen der Kirche von hoher Qualität
sind, wurden zwischen 1235 und 1237
ausgeführt 89. Der Exonarthex ist voll-
ends mit dem Jüngsten Gericht ausge-
schmückt. In keinem anderen Monu-
ment wird dieses Thema so intensiv ent-
wickelt wie hier, jedoch ist der ursprüng-
liche Effekt aufgrund des schlechten Er-
haltungszustands insbesondere der West-
und der Nordwand sowie der Decke ver-
loren gegangen.
Auf der Ostmauer thront Christus auf ei-
nem Regenbogen in einer kreisrunden
Mandorla zwischen der Theotokos und
Johannes und ist umgeben von mehreren
Engeln (fig. 4). Das Aposteltribunal ist
am angrenzenden, nur zum Teil erhalte-
nen Tonnengewölbe untergebracht. Hin-
ter den thronenden Aposteln stehen in
mehreren Gruppen Gerechte, die von
Engeln begleitet werden. Bei den Ge-
rechten handelt es sich insbesondere um
Mönche. Im Unterschied zu anderen
mittelbyzantinischen Beispielen scheinen
sich die Gerechten hier also bereits im
Himmel bei Christus unter den Aposteln
aufhalten zu können90. Auf der angren-
zenden Konsole der Nordwand ist noch
ein Cherub zu erkennen. Das zweite Re-
gister der nördlichen Ostwand, also zu
Rechten Christi, ist der Hetimasie, die
von zwei Engeln bewacht wird, und den
darunter knienden Ureltern vorbehalten.
Auf der südlichen Ostwand werden die
Verdammten in einer durchmischten
Gruppe von Dämonen in den Feuer-
strom gezwungen (fig. 5). Unter ihnen
kommen Bischöfe, Mönche, Könige und
Propheten vor. Während die Malereien
der West- sowie der Nordwand der Vor-
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halle beinahe komplett verloren gegan-
gen sind, nimmt ein ungewöhnliches
Element die gesamte Länge der Südmau-
er ein. Fünf separierte Chöre von verlo-
renen Seelen werden westwärts gejagt,
wohl gegen die Hölle 91. Einige Personen
sind umgefallen, einige schauen schuld-
bewusst zurück zum Richter – aber mit-
leidlose Engel stossen sie mit Händen
und Speeren vorwärts. Unter diesen ver-
lorenen Seelen befinden sich falsche Pro-
pheten, Apostel, sündige Bischöfe, lü-
gende Mönche und ungerechte Herr-
scher (fig. 6) 92. Sie sind in fünf klar ge-
schiedene Chöre unterteilt, wodurch die
Kritik an den Vertreter dieser dargestell-
ten Gruppen betont wird. Die Psychost-
asia sowie Höllenqualen nehmen die un-
tere Zone ein, wo, je nach zur Verfügung
stehendem Platz, entweder ganz- oder
halbfigürliche Personen zu sehen sind
oder sogar nur Schädel 93. An den rah-
menden Bögen stehen Mönche mit offe-
nen Buchrollen (fig. 6).
Bemerkenswert ist die intensive und aus-
führliche Beschäftigung mit dem Thema
– der gesamte Raum des Exonarthex war
ihm gewidmet. Obwohl der Erhaltungs-
zustand insbesondere der Nordmauer
keine genaueren Schlüsse zulässt, wird
sich der Eintretende sicher direkt der
Scheidung von Gut und Böse gewahr ge-
wesen sein94. Die Gegenüberstellung ga-
rantierte eine Identifizierung mit den
Idealen des Erzbischofs bzw. des Königs.
Auf der einen Seite schreckten sie vor der
warnenden Kritik nicht zurück: auch
sündige Herrscher und lügende Bischöfe
konnten in der Hölle landen. Auf der an-
deren Seite konnten sich die rechtschaf-
fenen Mönche auch direkt bei Christus
im Paradies aufhalten. 
Das Bildprogramm der Vorhalle war auf
die Funktion als Grabstätte der wohl
zentralsten Persönlichkeit des mittelser-
bischen Reiches, des Heiligen Sava, abge-
stimmt95. Während der hier stattfinden-
den Gedenkfeierlichkeiten wurde der
Heilige stets in Erinnerung gerufen. Auf-
grund von verschiedenen Texten werden
die Einflussnahme des Sava auf die Aus-
schmückung des Naos und des Esonart-
hex (1222-28) sowie ein enger Kontakt
zwischen ihm und Vladislav angenom-
men96. Der König beabsichtigte jedoch
mit der Translation der Gebeine in sein
Mausoleum und mit der damit zusam-
menhängenden Ausschmückung des
Exonarthex auch eine bestimmte propa-
gandistische und legitimistische Wir-
kung. Mit dem Bild des Jüngsten Ge-
richts konnte die Brücke zwischen escha-
tologischen und aktuellen Vorstellungen
und Idealen geschlagen werden.
Sopoc´ani Dreifaltigkeitskirche (um 1270)
Diese Kirche wurde von König Stefan
Uroš I. (1243-76) zwischen 1263 und
1270 gestiftet und vom König für sich
und seine Familie als Mausoleum vorge-
sehen. Die Translation der Gebeine sei-
nes Vaters Stefan des Erstgekrönten von
Studenica hierher garantierte Legitimie-
rung und Prestige. Das Bild des Todes
seiner Mutter Anna Dandolo auf der
Nordseite im Esonarthex weist auf den
hier angenommenen Standort ihres Gra-
bes97. Die Illustration des Todes der Kö-
nigsmutter Anna Dandolo ist einzigartig
in der serbischen Kunst 98. Die Ikonogra-
phie des Bildes folgt jener der Koimesis
und verbindet die himmlische und welt-
liche Macht: die sterbende Königin wird
auf einer Seite von Mitgliedern des serbi-
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schen Hofes und auf der anderen Seite
von Christus und der Theotokos beglei-
tet 99. Über der Komposition, die ein ge-
wisses Selbstbewusstsein des serbischen
Königshauses verrät, befindet sich eine
monumentale Weltgerichtsdarstellung.
Der obere Teil der Wand mit Christus als
Richter ist verloren, so dass die Seelen-
wage nun praktisch den Mittelpunkt der
Komposition bildet. Das expressivste
und ungewöhnlichste Element ist das
Bild der vielfältigen Höllenstrafen, die
von den vier nackten Frauen und den
drei nackten Männern erlitten werden
(fig. 7)100. Die Sünder werden von
Schlangen umringt und in die Ohren, die
Zunge, die Hand, die Brust oder ihr Ge-
schlecht gebissen, ein Mann hält ein
Handkreuz101. Die Illustration der Sünde
nimmt in dieser Komposition mehr Platz
ein, als die Wiedergabe der undefinierten
Sünder im Feuerfluss auf der rechten Sei-
te der Psychostasia. Bemerkenswert ist
aber, dass dort die Könige fehlen – die
Sünden scheinen sich also nicht auf die
Herrscher bezogen zu haben. Mehrere
der im Feuerfluss dargestellten anonymen
Männer tragen einen Turban, was als In-
diz für die Angst vor der muslimischen
Bedrohung zu interpretieren ist. Frauen
kommen im Feuerfluss indes nicht vor.
Bei den Chören der Gerechten über den
sieben nackten Figuren fällt auf, dass,
während die diversen Männergruppen in
Kategorien definiert sind, diejenige der
Frauen durchmischt ist. Unter ihnen sind
zwei Frauen mit byzantinischer Kaiser-
kleidung und Krone zu erkennen. Ob-
schon hier heilige Frauen gemeint gewe-
sen sein könnten102, scheint auch eine
Referenz auf die Mutter des Königs, die
im unteren Bereich der Wand porträtiert
ist, offensichtlich. Auch da die Gruppen
der Gerechten nun nicht mehr von ihrem
prominentesten Vertreter angeführt wer-
den, erscheint das Bild realbezogener. Auf
das weibliche Element in der Narthexaus-
schmückung in Sopoc´ani hat bereits
Cvetkovic´ hingewiesen, so wird ebenfalls
Helena prominent unter der Wurzel Jesse
auf der Südwand neben den heiligen
Mönchen aufgenommen103.
Der Zyklus des Narthex wird mit dem
Bild der Wurzel Jesse auf der Südwand,
der Geschichte des gerechten Joseph auf
der Westwand und der Repräsentation
von diversen serbischen Synoden auf der
Ostwand komplettiert 104. Ljubinkovic´
hat gezeigt, dass zahlreiche Parallelen
zwischen dem gerechten Joseph und dem
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serbischen Königshaus konkretisiert
wurden105. Auf der Westwand befindet
sich im untersten Register auch ein zwei-
tes Stifterbild: neben der thronenden
Theotokos stehen der König Uroš und
sein Sohn Dragutin.
Die Themen im Narthex sind aufeinan-
der abgestimmt und referenzieren auf die
hier stattfindende Liturgie, die im Spezi-
ellen die Gedenkfeierlichkeiten der Ver-
storbenen zum Inhalt hat 106. Das Jüngste
Gericht assoziiert in diesem Programm
eindeutig die Jenseitshoffnungen des
Herrscherhauses 107. Auch wurde bewusst
auf die Wiedergabe einer allgemeinen
Gruppe der Sünder wie Bischöfe oder
Könige verzichtet und dagegen die sym-
bolische Repräsentation der Sünde als
Kontrast zu den gerechten Monarchen
präferiert, was Rückschlüsse auf die In-
tentionen der Programmentwerfer und
der Auftraggeber zulässt.
Prizren, Sveta Bogorodica Ljeviška 
(1309-13)
Eine differenzierte Lösung wurde in der
Muttergotteskirche in Prizren gewählt,
die nach 1306 unter dem König Milutin
erneuert und einige Jahre später mit Fres-
ken ausgeschmückt wurde108. In der Ge-
wölbezone der beiden südlichen Joche
der Vorhalle ist das Weltgericht darge-
stellt, die Komposition passt sich der Ar-
chitektur an. Um die zentrale Deesis im
Zenit der Decke sind das Aufrollen des
Himmels, Auferstehungsszenen, Seelen-
wägung, Gericht und Höllenstrafen
komponiert, wobei die Psychostasia zum
markantesten Element wird: Die Waage
hängt an einer Hand, welche vom Him-
melssegment ragt. Unter der Waage steht
eine kleine, nackte Seele (fig. 8). Die ein-
fallsreiche Weltgerichtsdarstellung in
Prizren verfügt über zahlreiche Details109.
Gerade die detaillierte, zum Teil brutale
Wiedergabe der individuellen Strafen
übermittelt im monastischen Kontext ei-
ne lehrreiche Warnung für den Betrach-
ter110. In der nördlichen Lünette stösst
ein einzelner Engel mit einem Speer ano-
nyme Verdammte in den Fluss (fig. 9).
Mehrere Chöre der Gerechten befinden
sich auf dem Gewölbe über der südlichen
Lünette. Die Mönche, die unter den Ver-
dammten fehlen, bilden einen Chor der
Gerechten. In der Gruppe der heiligen
Frauen fallen wiederum zwei weibliche
Figuren in byzantinischen Kaiserkleidern
und mit Kronen auf (fig. 10)111.
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Dass die Maler nicht nur über eine pro-
funde Kenntnis der verschiedenen
Texttraditionen und bildlichen Modelle,
sondern auch der zeitgenössischen reli-
giösen Tendenzen verfügten112, kommt
vor allem in der Gegenüberstellung mit
der Wurzel Jesse zum Tragen113. In der
nördlichen Lünette der Ostwand ist die
Darstellung vom Jakobstraum und vom
Engelskampf erhalten. Die alttestament-
lichen Episoden werden als mariologi-
sche Präfigurationen verstanden und an
den Festtagen der Maria verlesen114. Wei-
tere Referenzen auf die Theotokos geben
die auf den Gurtbögen übereinander an-
geordneten Propheten mit typologischen
Attributen, sowie die Vergegenwärtigung
des marianischen Hymnus des Johannes
von Damaskus auf die Koimesis in der
südlichen Lünette der Westwand115. Eine
starke Interdependenz zwischen Wort
und Bild prägt das Programm, in wel-
chem die Weltgerichtsdarstellung einen
integralen Bestandteil einnimmt. Zudem
beweisen die eindrücklichen Wiederga-
ben der individuellen Sünder, dass dieses
mahnende Motiv auch im monastischen
Milieu beliebt ist. Gleichzeitig werden
die Mönche unter den Gerechten ange-
nommen.
Gracˇanica, Muttergotteskirche (um  1320)
Die Klosterkirche, die König Milutin am
Ende seiner Regierungszeit erbauen liess,
präsentiert eine ausserordentlich reiche
Bildausstattung116. Praktisch die gesamte
Oberfläche der Westwand sowie das Ge-
wölbe des inneren Narthex werden vom
Weltgerichtsbild eingenommen, wobei
im Zenit des zentralen Kompartiments
die Hand Gottes mit den unschuldigen
Seelen illustriert ist. Dem Paradies wird
dabei ein besonders grosser Platz an der
nördlichen Westwand eingeräumt117.
Erstmals in der serbischen Kunst ist die
Genealogie des Stifters abgebildet, die
sich an der Darstellung der Wurzel Jesse
orientiert, und die an der südlichen Ost-
wand der Vorhalle, genau gegenüber der
Paradiesdarstellung des Jüngsten Ge-
richts, platziert wurde. Im Vordergrund
steht nicht mehr die allgemeine Eschato-
logie in Verbindung mit dem Porträt des
Stifters, sondern die Dynastie bildet nun
selbstbewusst das Pendant zum Paradies.
Der propagandistische, royale Charakter
prägt je länger desto stärker das Weltge-
richtsbild in den serbischen Kirchen.
Über der Paradiesdarstellung bewegen
sich die Gerechten in unterschiedlichen
Chören nach rechts zum Richter. Wie-
derum beweist hier das Fehlen der in der
mittelbyzantinischen Zeit permanent
auftretenden, prominenten Anführer ei-
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nen grösseren Realismus. Unter den
Gruppen mit Mönchen, Aposteln, Heili-
gen und Asketen fällt jene bestehend aus
Königen auf (fig. 11). Die Könige sind
nun explizit und separiert in einen Chor
gefasst, daneben markieren auch die bei-
den Königinnen im Frauenchor wieder-
um das royale Element unter den weibli-
chen Gerechten. Auf der nördlichen
Westwand stossen rote Dämonen männ-
liche Figuren in den Feuerfluss. Neben
einer Gruppe von Bischöfen sind männ-
liche Figuren mit Turban sowie Juden zu
erkennen, die die Ungläubigen symboli-
sieren (fig. 12)118. Der reiche Prasser ist
getrennt und damit prominenter in ei-
nem Feuer dargestellt. Er symbolisiert
die Missachtung der Philanthropie, die
in der mittelbyzantinischen Mentalität
von zentraler Bedeutung war und den
Stiftern wichtig gewesen zu sein
scheint119. Auf der Wand sind zudem die
verschiedenen Qualen und Strafen der
Verdammten in der Hölle in Komparti-
menten integriert. Im untersten Register,
gut sichtbar für den Betrachter, sind wie-
derum verschiedene individuelle Sünder
dargestellt, die wegen ihrer grausamen
Qualen auffallen120. Die Komposition
wird noch mit weiteren Motiven vervoll-
ständigt, wie etwa den von Schlangen
umringten, nackten Frauen, die hier, wie
bereits in Sopoc´ani, auf die Sünde refe-
renzieren. Der Kontrast zum Königshaus
wird durch den diametralen Standort
hervorgehoben.
Die Divergenz zwischen Gut und Böse
ist für den Betrachter zwar nicht mehr
auf den ersten Blick fassbar, aber den-
noch prägnant ins Bild umgesetzt. Die
grausame Seite lässt die gute noch heller
erscheinen, die eng mit der royalen Pro-
paganda in Verbindung steht. Das Herr-
scherhaus hat es nicht mehr nötig, auf
ein mildes Jenseitsurteil zu hoffen, son-




Die Kirche wurde 1327 vom König Ste-
fan Uros III. Decˇanski, dem Sohn und
Nachfolger von Milutin, begonnen und
Christus Pantokrator geweiht. Nach ei-
nem Konflikt mit seinem Sohn Uros IV.
Dušan (1331-55) starb der König 1331
im Gefängnis und wurde in seiner Kir-
che beigesetzt121. Die Arbeiten an der
Kirche wurden unter Uros IV. Dušan
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(1331-55) fortgesetzt und wohl um
1335 beendet, wobei die Malereien erst
in die Jahre kurz vor 1350 datiert wer-
den122. Unter Uros IV. Dušan erlangte
das serbische Reich die grösste Ausdeh-
nung und Macht in seiner Geschichte123.
Die komplexe Ausschmückung der Kir-
che setzt sich aus mehreren, unterschied-
lichen Zyklen zusammen124. Das Weltge-
richtsbild nimmt im Naos beinahe das
gesamte westliche Kompartiment des
zentralen Schiffes ein und befindet sich
zudem in unmittelbarer Nähe zu den
royalen Gräbern im Südwesten, wo auch
die Porträts der königlichen Stifterfami-
lie (Uros, Dušan und Jelena) sowie der
wichtigsten Vertreter der Dynastie ange-
bracht sind125. Die Komposition des
Jüngsten Gerichts wird spektakulär in 33
einzelnen Episoden veranschaulicht, die
sich auf dem Gewölbe, den Lünetten
und den Pfeilern verteilen126. Auf der
Westwand des südwestlichen Komparti-
ments befindet sich eine ausführliche Re-
präsentation der Wurzel Jesse 127.
Auf der Ostseite der westlichen Pfeiler
breitet sich das Weltgerichtsbild vertikal
aus128. Übereinander angeordnet sind
ausser dem Paradies, der Psychostasia
und den kollektiven Sündern auch zwei
individuelle Sünder zur Darstellung ge-
kommen (fig. 13)129. Als Pendant ist auf
der Westwand über der Stifterinschrift
und der Koimesis die Deesis zwischen
den Engeln illustriert130. Christus als
Pantokrator bildet auf einem goldenen
Thron das Zentrum und wird von Maria
und Johannes und sowie unzähligen En-
geln begleitet, auf seinem offenen Buch
ist die Passage Mt. 25: 34 zu lesen131.
Dieser Extrakt spricht präzise von der
zweiten Parusie bzw. von Christus, der
sich den bereits Geretteten zuwendet. Im
Feld darüber werden das monumentale
Triumphkreuz und die Himmelmächte
gezeigt132. In der höheren Nische prosky-
nieren Adam und Eva unter dem leeren
Thron. Dieser wird bemerkenswerter-
weise von Engeln, der Theotokos und Jo-
hannes dem Täufer flankiert. Die dop-
pelte Aufnahme dieser beiden Bittsteller
unterstreicht den Aspekt der Interzessi-
on. In der Wölbung sind schliesslich die
Eröffnungsszenen des Jüngsten Gerichts
dargestellt sowie das seltene Bild der An-
kunft Christi133. Einzigartig ist die hohe
Anzahl von zwölf Chören der Gerechten,
wobei diejenigen mit den Aposteln, Mär-
tyrern, Märtyrerinnen, Asketinnen, As-
keten, Propheten, Bischöfen und Heili-
gen an der Süd- und Nordwand unter
den sitzenden Aposteln platziert sind134.
Der Anbringungsort in unmittelbarer
Nähe des thronenden Christi ist dage-
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gen den Kaisern, Edelmännern, Bischö-
fen und Mönchen vorbehalten (fig. 14).
Sie schliessen sich der grossen Deesis an.
Es handelt sich hier nicht mehr nur um
die reine Illustration von Heiligen-
chören, da wiederum auch die promi-
nenten Anführer fehlen. Stattdessen sind
in erster Linie insbesondere beim thro-
nenden Christus mächtige Persönlichkei-
ten, die das Prestige und die Autorität
der hochgestellten Kirche und des Staa-
tes repräsentieren, aufgenommen. Im sel-
ben Bildfeld wie die Edelmänner sind im
Vordergrund vier nimbierte, gekrönte
Männer in Kaiserkleidern porträtiert.
Aufgrund der wertvollen Kleider und der
Kronen sind sie einfach zu erkennen135.
Ihre unterschiedliche Darstellungsweise
lässt auf ein Generationenbild schliessen,
wobei es sich bei der vordersten Figur
um den regierenden Kaiser Uros IV.
Dušan handeln wird (fig. 14)136. Die
Beischrift der Darstellung lautet: “Chor
der Kaiser und Adligen”137. Der Kaiser
selber, sein Vater und sein Sohn, seine
Adligen und der von seinen Bischöfen
und Mönchen umgebene Erzbischof
sind auf die oberste Position der christli-
chen Tugenden erhöht und heben sich so
von den anderen Gerechten ab. Die dar-
gestellten Figuren im Feuerstrom mani-
festieren denselben Gehalt: keine einzige
Figur eines Herrschers, eines Adligen
oder eines Klerikers befindet sich unter
den Sündern, die hilflos in den Fluss ge-
stossen werden. Folgerichtig wurde er-
stens die Charakterisierung der beiden
kontrastierenden Gruppen bewusst ge-
wählt und zweitens bei den Gerechten
auf die Hierarchie geachtet. 
Die herrschenden Eliten und insbeson-
dere der Kaiser werden privilegiert, was
einerseits den Auffassungen der byzanti-
nischen apokalyptischen Rhetorik ent-
spricht, die von der aktiven Teilnahme
der Kaiserfamilie beim Jüngsten Gericht
ausgeht138. Andererseits widerspiegelt
sich die historische Aktualität im Bild.
Dušan eroberte grosse Teile des byzanti-
nischen Reiches, was ihn zum wichtig-
sten Herrscher auf dem Balkan mach-
te139. Er liess 1346 den Erzbischof Joani-
kije II. zum Patriarchen erheben, der ihn
kurze Zeit später zum Kaiser der Serben
und Griechen krönte. Das ist wohl der
Grund, warum sich die Vertreter aus
Staat und Kirche auf der höchsten Positi-
on der Gerechten befinden. Die gesamte
hierarchische Wiedergabe gibt klar dem
Wunsch Dušans Ausdruck, die Reprä-
sentanten der weltlichen und kirchlichen
Macht und insbesondere seine eigene
Dynastie bei Christus zu sehen, durch
deren Interzession die Gläubigen auf das
Heil hoffen können. Die Vorzugstellung
der Kaiser bei Christus könnte nach dem
Konflikt mit seinem Vater auch als per-
sönlicher Wunsch Dušans verstanden
werden140. Zu den apokalyptischen, di-
daktischen und eschatologischen Aussa-
gen ist nun signifikant eine sozialhistori-
sche addiert, die auf den persönlichen
Hoffnungen des Stifters beruht. In die-
selbe Richtung deutet die Darstellung
der Parabel der weisen und törichten
Jungfrauen (Mt. 25: 1-13), die aufgrund
ihres eschatologischen Inhaltes mit dem
Jüngsten Gericht in Zusammenhang
steht. Isoliert vom Zyklus der Gleichnis-
se in der Prothesis wurde dieses Bild auf
der östlichen Wand des südwestlichen
Pfeilers direkt über dem Königsthron an-
gebracht141. Die Assoziationen zum wei-
sen Herrscher liegen auf der Hand.
Während die Kontraste zwischen Gut
und Böse weniger wichtig scheinen, fal-
len die zahlreichen positiven Hinweise
zum herrschenden Kaiser und seiner Fa-
milie im Bildprogramm auf.
Fazit zu den Weltgerichtsbildern in den
Kirchen des serbischen Reiches
Es gab bei der Ausgestaltung der Kirchen
einigen Spielraum, der eine Flexibilität
hinsichtlich der auf die Intentionen des
Stifters angepasste Bildauswahl und –
platzierung bezeugt. Auf allen Weltge-
richtsbildern in den königlichen Kir-
chenstiftungen des mittelserbischen Rei-
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14. Dec´ani, Christi-Himmelfahrtkirche, um 1350, Jüngstes Gericht, die gerechten Könige
und Adlige, Naos, westliches Kompartiment zentrales Schiff.
ches ist nachvollziehbar, dass die sozialhi-
storische Komponente eine wichtige
Rolle spielte, obschon jedes Programm
individuell gestaltet wurde. Es ist insbe-
sondere die gezielte imperiale Anwen-
dung des eschatologischen Themas, wel-
che diese Darstellungen im Vergleich zur
byzantinischen Ikonographie auszeich-
net. In Mileševa fallen die in separierten
Gruppen gefassten Verdammten sowie
die ursprüngliche Kontrastierung von
Gut und Böse auf. Dies wird auf die
Ideale des heiligen Sava sowie auf dieje-
nigen des Königs verwiesen haben, der
sich mit der Translation der heiligen Ge-
beine und dieser Ausschmückung propa-
gandistische und legitimierende Wir-
kung erhoffte. In Sopoc´ani passt die
Konzeption des Jüngsten Gerichts zum
Programm des Narthex, bei dem die Fo-
kussierung auf die Frauen, und insbeson-
dere auf die Kaisermutter, hervorsticht.
Die symbolische Repräsentation der
Sünde kontrastiert mit den gerechten
Monarchen. Im monastischen Kontext
von Prizren entsprechen die Kompositio-
nen der profunden Kenntnis der zeit-
genössischen Liturgie, zugleich hat die
Anzahl der Chöre der Gerechten zuge-
nommen, unter denen sich auch die
Mönche befinden. In Gracˇanica sind
nicht nur neu die Könige in einen Chor
der Gerechten gefasst, sondern auch die
Gegenüberstellung der Dynastie mit
dem Paradies verrät eine grössere Selbst-
verständlichkeit des Herrscherhauses.
Diese wird in Decˇani definitiv propagan-
diert, da sich der Kaiser und die herr-
schenden Klassen direkt beim thronen-
den Christus aufhalten.
Die Ausführung der Szene zeigt je nach
Stifter und Publikum aufgrund der gros-
sen Flexibilität differenzierte Motive.
Nicht nur die konkreten Jenseitshoff-
nungen werden aufgenommen, sondern
es werden auch Aktualität und Selbstins-
zenierung vermittelt.
Dr. Manuela Studer-Karlen
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Peloponnes: Gerstel, The Sins of the Farmer, pp.
205-17. Mani: S. Tomekovic´, Le Jugement der-
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tene, emblematische Darstellung der Begeg-
nung der Apostelfürsten genannt werden. U.
Ritzerfeld, Bildpropaganda im Zeichen des Kon-
zils in Florenz: Unionistische Bildmotive im Klo-
ster Balsamonera auf Kreta, in «OCP» 80
(2014), pp. 387-407.
5) Zu den theologischen Quellen in Bezug
auf das Jüngste Gericht: E. Velkovska, Funeral
Rites according to the Byzantine liturgical Sour-
ces, in «DOP» 55 (2001), pp. 21-51; J. Wort-
ley, Death, Judgement, Heaven, and Hell in By-
zantine “Beneficial Tales”, in «DOP» 55
(2001), pp. 53-69; B. E. Daley, “At the Hour of
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terature, in «DOP» 55 (2001), pp. 72-89; N.
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10) Zu den Referenzen im 8. und 9. Jh.:
Brenk, Die Anfänge, pp. 108-12; Brenk, Tra-
dition und Neuerung, pp. 80-93; Mouriki, An
unusual Representation, pp. 150-1; Gerstel,
The Sins of the Farmer, pp. 208-9; Patterson
Ševcˇenko, Images of the Second Coming, pp.
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Coming, p. 251.
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of the Second Coming, pp. 265-6.
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18) Vasiliki, Panagia-Kirche, S. 197.
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heben, Les Jugements derniers, pp. 105-07;
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zantion» 39 (1969), pp. 86-103; A. Grabar, La
représentation des “Peuples” dans les images du
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(1982), pp. 1-18.
23) Zu den Begriffen “Hölle” und “Paradies”
bzw. zu den verschiedenen Stationen beim
letzten Gericht: Angheben, Les Jugements der-
niers, p. 105; Angheben, D’un jugement à l’au-
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dargestellt (Paris, BNF, ms. gr. 74, fol. 51v, fol.
93v).
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sius of Fourna: An English translation with com-
mentary, of cod. gr. 708 in the Saltykov-Shche-
drin State Public Library, Leningrad, London
19813, pp. 49-50.
48) Garidis, Les Punitions collectives, pp. 1-2;
Garidis, Études sur le Jugement Dernier, pp. 86-7.
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kovi, Le Jugement dernier inédit, pp. 472-4;
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87-8; Gerstel, The Sins of the Farmer, pp. 207-
11, Tsamakda, Panagia-Kirche, pp. 205-8.
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